Entrevista a Osvaldo Pellettieri by Ciurans Peralta, Enric
ENTREVISTA A OSVALDO PELLETTIERI 
Enrie Ciurans 
BARCELONA, 22 D'ABRIL DE 2004. 
SOM A LA RESIDENCIA UNIVERSITARIA SANT RAIMON DE PENYAFORT AMB EL 
PROFESSOR OSVALDO PELLETIIERI, CONVIDAT A PRONUNCIAR UNA 
CONFERENCIA EN EL CURS DE DOCTORAT QUE EL DR. RICARD SALVAT 
IMPARTEIX AL DEPARTAMENT D'HISTORIA DE L'ART DE LA UNIVERSITAT DE 
BARCELONA. PELLETIIERI ÉS UN HOME CLAU DE LA INVESTIGAClÓ TEATRAL A 
AMERICA LLATINA, I EL SEU CURRíCULUM ÉS UN DELS MÉS BRILLANTS 
D'ENTRE ELS PROFESSORS DE PARLA HISPANA DEDICATS A LA HISTORIA DEL 
TEATRE. PARLEM AMB ELL DE LA SEVA TRAJECTORIA PROFESSIONAL 
I DEL TEATRE DEL SEU PAís. 
Enric Ciurans: - Lo primero que le quería preguntar es: ¿cómo llegó usted al teatro? 
Osvaldo Pellettieri: - Por caminos bastante normales en Buenos Aires. Yo era estudiante de 
letras y también había estudiado cine (estaba especialmente interesado en el mundo del corto-
metraje). Hacer cine, allí como aquí, resultaba bastante caro, había pocas oportunidades, y en 
aquel momento se abrió un curso de dirección teatral que programó un profesor llamado 
Alberto Rodríguez Muñoz, y allí empecé a hacer mi práctica como director al mismo tiempo 
que continué con la carrera de letras. Era un buen alumno, lo que me posibilitó obtener una 
beca y no tener que trabajar al mismo tiempo que estudiaba. Fue así como formé el grupo 
teatral Grupo Contemporáneo, y empecé a dirigir, y también a dar materias y más materias, y 
con veinticinco o veintiséis años obtuve la licenciatura. Hasta aquel momento había hecho bas-
tante teatro en Buenos Aires, un repertorio bastante ecléctico de autores argentinos tradiciona-
les como Armando Discépolo, ÓscarViale, Carlos Gorostiza; y también autores europeos muy 
dispares: desde los Entremeses de Cervantes hasta dramaturgos del absurdo, en especial Eugene 
lonesco, pasando por Lo danzo macabro, de August Strindberg. Fue entonces cuando entré a 
formar parte del Consejo Nacional de Investigaciones Científicas y Técnicas (CONICET) como 
investigador de la literatura popular argentina, de la cual forman parte destacada las letras de los 
tangos, como las de Enrique Santos Discépolo, el autor de «Gira, gira», que cantó Joan Manuel 
Serrat, llegando a impartir cursos sobre esta materia. Mi entrada como investigador en el Con-
sejo me proporcionó una cierta estabilidad económica. El grupo había crecido y durante mucho 
tiempo compaginé los dos trabajos publicando ensayos sobre literatura popular. Era un director 
del teatro postindependiente, es decir, que no formaba parte del teatro independiente (que 
había desaparecido), pero sufría todos los problemas de este tipo de teatro: éramos jóvenes, 
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desconocidos, teníamos que alquilar la sala ... , y de esta forma fui amasando una carrera, hasta 
que en un momento determinado el director de mi tesis y del CONICET me dijo: «Pero usted 
está dilapidando sus esfuerzos. Por un lado hace teatro y por el otro investiga sobre la literatura 
popular. A usted lo que le convendría es estudiar también teatro.» Y a partir de allí fue que em-
pecé a estudiar en una sola dirección: dirigir e investigar sobre el teatro. Ese fue el origen de mi 
llegada al teatro. Me especialicé en teatro argentino e iberoamericano y teatro popular. Un po-
co más tarde, cuando llegó la dictadura militar; no pude ejercer. Sólo podía investigar; pero no 
podía dar clase, que era lo que más me interesaba, más aún que el teatro. Pero por suerte llegó 
la democracia, pude pasar por alto las ayudantías y entré como jefe de trabajos prácticos, gané 
el concurso de adjunto a la cátedra y enseguida el de titular catedrático, y desde hace unos 
dieciocho años soy profesor de «Historia del teatro argentino y latinoamericano». De todas 
formas seguí dirigiendo, con muchos problemas, eso sí, porque se trata de ambientes muy 
distintos y también muy duros. En la Universidad no se me perdonaba que fuera un práctico del 
teatro; cuando se me quería rebajar me decían que como investigador era un buen director de 
teatro. Y. por otra parte, en el teatro argentino existe una prevención muy grande contra la 
Universidad, y se me decía que yo en realidad era un universitario que no entendía a los actores. 
Pero, a pesar de todo, seguí. Seguí hasta hace once años cuando ya hube fundado el Grupo de 
Estudios de Teatro Argentino e Iberoamericano (GETEA), en 1987, con el que había iniciado mi 
tarea formando investigadores, y como director de distintos proyectos: empezamos a trabajar 
en la historia del teatro argentino, tanto en Buenos Aires como en provincias, y en estos dieci-
siete años hemos publicado cincuenta y dos libros, editamos una revista que se llama Teatro XXI 
y gané un concurso por el cual pasé a ser director del Instituto de Historia del Arte Argentino y 
Latinoamericano. 
Como director teatral iba muy bien, pero como profesor ya era conocido fuera de Argenti-
na gracias al GETEA y al congreso internacional que organizamos cada año dedicado a la histo-
ria del teatro argentino e iberoamericano. Hacía poco que había tenido que pedir una licencia 
para poder dirigir un~ obra en el Teatro Municipal General San Martín y me pareció que había 
llegado el momento de tomar una decisión, porque ya una carrera se molestaba con la otra. Fue 
entonces cuando decidí dejar el mundo de la dirección -ahora hace once años- y es como el 
cigarrillo, que aunque a veces pienso que no ha sido para siempre, para volver tendría que ser 
algo demasiado bueno y demasiado interesante para mí, porque la vida universitaria requiere 
mucho esfuerzo y estar muy concentrado en lo que vas a hacer. 
E.e. - Por lo que venís diciendo, vuestra carrera como director de escena fue una carrera 
ligada a la Universidad. Quisiera incidir en las diferencias con el teatro independiente, a parte 
de que clarifique este término que en Cataluña tuvo un sentido distinto y se produjo unas 
décadas más tarde que en Argentina. ¿Existe realmente el teatro universitario en Argentina? 
o.p - No, no existe. Por lo menos en Buenos Aires; en las provincias es diferente. En mi caso, 
por diferentes motivos (sobre todo, porque tenía vocación), me gustaba mucho ser profesor; 
quería investigar; porque era un «cabeza dura» seguí en la Universidad y seguí en el teatro, a 
pesar de que lo aconsejable en un país como la Argentina es no hacer las dos cosas. 
Yo irrumpí en el sistema teatral argentino en 1971. Hacía dos años que había desaparecido 
el teatro independiente, un fenómeno que se extendió entre 1930 y 1969. Estaba formado por 
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grupos que se autodenominaban independientes del Estado, de la Universidad, de todo. Conta-
ban con ayudas de algunas formaciones políticas pero se caracterizaban por tener sus propias 
autoridades, su propia asamblea, su propio consejo directivo, su propio director; su propio admi-
nistrador económico. Ellos hacían todas las tareas del teatro, desde limpiar un baño a montar 
Ham/et. En definitiva, se autoabastecían y eran fieles a la idea de que el teatro importante no se 
podía hacer bajo la protección del Estado, porque el Estado siempre pedía más y más, establecía 
un repertorio. Eran gente de izquierda, no querían que el Estado fijase los repertorios, y en los 
años cincuenta todavía más porque fue el período peronista, un gobierno popular; pero con el 
cual no estaban de acuerdo. El teatro independiente fue un movimiento de clase media. 
Empecé a hacer teatro en la ideología estética del teatro independiente, pero ya fuera del 
teatro independiente. Era una especie de teatro postindependiente. La Universidad porteña 
nunca tuvo teatro universitario, o lo tuvo de manera esporádica. El teatro universitario se hace 
en las provincias, en Córdoba, en Mendoza, en Salta, pero en Buenos Aires, quizá porque tuvi-
mos un teatro comercial ya a finales del siglo XIX y principios del XX, y porque además la Univer-
sidad estaba manejada por gente que tenía poco que ver con el teatro, y la gente del teatro 
tampoco quería ir; para no depender de ellos. No ha habido elencos universitarios salvo esporá-
dicamente; podría decirse que los hubo en la época de Arturo Frondizi, pero fueron unos meses, 
un año a lo sumo, Yo en consecuencia, no se puede hablar de teatro universitario en Buenos Aires. 
E.e. - Volviendo al teatro independiente que se convirtió en columna vertebral del teatro 
argentino contemporáneo, la idea que de este teatro tenemos aquí nos ha llegado a través del 
libro de José Marial. Háblenos de esta experiencia escénica y de su importancia en el contex-
to del teatro actual en Argentina. 
o.p -El término teatro independiente lo acuñó primero, en 1947, Luis Ordaz, autor del primer 
libro dedicado a esta realidad escénica: El teatro en el Río de La Plato. En I 955,José Marial publicó 
El teatro independiente. Marial fue miembro activo del teatro independiente, amigo y a veces no 
tan amigo de Leónidas Barletta, director del Teatro del Pueblo, el primer teatro independiente. 
Conocía profundamente la realidad de este teatro, y dedicó gran parte de su vida a hacer la 
crónica sobre él. Por lo tanto, conocía -como diría Brecht- sus grandezas y sus miserias. En su 
libro recogió la evolución de diversos elencos, porque el teatro independiente, en los años 
treinta, empezó siendo uno solo, el Teatro del Pueblo; pero en los años cuarenta ya eran unos 
cuantos más, y en los cincuenta había treinta o cuarenta más. Empezó siendo un fenómeno 
porteño y acabó siendo un fenómeno argentino, porque en cada provincia importante, Córdo-
ba, Mendoza, Salta, Santa Fe, y dentro de Santa Fe, Rosario, La Plata, que es la capital de la 
provincia de Buenos Aires, apareció en cada pueblo algún grupo de teatro independiente. Como 
ocurre en los países con gran dependencia de la ciudad capital. los grupos se crearon a imagen 
y semejanza del teatro porteño que, como dije, tenía su triunvirato orientador; su asamblea, 
porque el teatro independiente era tentado por el teatro profesional. Pero para hacer una 
temporada con el teatro profesional tenía que tener el permiso de la asamblea, permiso del 
triunvirato, y conforme pasaban los años nunca acababan de obtener el permiso. Fue un movi-
miento muy cerrado en sí mismo, y quizás esa fue la causa de su desaparición. Ellos querían 
salvar al país mediante el teatro, lo cual era una utopía: el teatro no salva a nadie. Hay gente 
como Alejandra Boero, como Onofre Lovero, figuras importantísimas de la década de los años 
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cincuenta, que todavía están activos, y hay un actor, Héctor Alterio, que hizo una gran carrera en 
España, que ya tenía una carrera en Buenos Aires cuando tuvo que emigrar por causa de la 
dictadura militar.Así que el teatro independiente era un teatro donde todos ponían plata, nadie 
sacaba un peso ... 
E.e. - ¿Qué influencia tuvo el teatro independiente en la aparición de los dramaturgos de 
los años sesenta y setenta, yen la transformación a partir de Nuevo Teatro? 
o.p - Siempre hubo un teatro popular, el teatro de texto, el sainete, de la comedia, y un teatro 
comercial. Paralelamente existía un teatro totalmente profesional, que tenía un repertorio mo-
derno europeo, por ejemplo en los años treinta, dando a conocer a Michel de Ghelderode, a 
Elmer Rice, a una cantidad importante de dramaturgos norteamericanos y europeos; y, al mismo 
tiempo, existía un teatro profesional que representaba obras argentinas y españolas. Durante la 
Guerra Civil Española, en Buenos Aires se dio muchísimo -era un clásico- a Alejandro Caso-
na, pero también a Rafael Alberti y, antes a Jacinto Benavente, con LoIa Membrives, que fue la 
gran actriz de Benavente. Recibimos también la visita continuada de María Guerrero y de su 
marido, Fernando Díaz de Mendoza, y la visita y la estadía en México y Uruguay, durante años, de 
Margarita Xirgu. 
El teatro independiente en sus inicios, en los años treinta, no formó demasiados autores. 
Estrenó muchos autores pero no funcionaron, salvo Roberto Arlt. Creó repertorios europeos y 
ayudó a consolidar la obra de Arlt, que es uno de los primeros autores cultos modernos del 
teatro argentino.Y después, ya en los años cincuenta, entramos en otro contexto donde Barlet-
ta, que no creía en la formación de actores, decía -en esto pensaba como los surrealistas-
que simplemente cualquiera, si se salía de sí mismo, si conseguía vencer al burgués que tenía 
dentro, podía actuar. Un error garrafal que los integrantes del teatro independiente posterior 
comprendieron: Alejandra Boero, Pedro Asquini, Onofre Lovero, Oscar Ferrigno, empezaron a 
crear escuelas de formación de actores. Estas escuelas necesitaban textos y fue entonces cuan-
do empezaron a aparecer autores. El primero fue Carlos Gorostiza, que actualmente tiene más 
de ochenta años y sigue estrenando. Estrenó El puente (1949), que era un texto que se atrevió 
a hablar del peronismo, tendenciosamente para mal, pero se atrevió en definitiva a tratar un 
tema crucial. Después apareció Osvaldo Dragún, después El centroforward murió 01 amanecer, de 
Agustín Cuzzani, después Aurelio Ferretti, Juan Carlos Ghiano; es decir. en los años cincuenta 
aparecieron dramaturgos; yen los sesenta, cuando el teatro independiente estaba desaparecien-
do, surgieron autores como Roberto Cossa, ya un realista reflexivo -desde mi punto de vis-
ta-, y Griselda Gambaro y Eduardo Pavlovsky, que en ese momento representaban la neovan-
guardia. En los años sesenta surgieron dos grandes tendencias: el realismo reflexivo y la 
neovanguardia; el primero, intertextual con el realismo norteamericano de Arthur Miller; y el 
otro intertextual con el postabsurdo de Harold Pinter, como puntos de partida respectivos. 
Eran autores que no se formaron en el teatro independiente, pero sí en lo que podemos 
denominar el teatro postindependiente, dentro de esa atmósfera que valorizaba mucho elTea-
tro de Arte, el compromiso sartriano. 
E.e. - El relevo del teatro independiente lo protagonizaron estas tendencias que usted 
describía. ¿Qué papel representó el Teatro Municipal General San Martín y su director Kive 
Staiff en esta evolución? 
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O,p. - Kive Staiff inició su tarea en el General San Martín en 1972, estando al frente del teatro 
sólo unos meses.Volvió en 1976 y ocupó la dirección hasta 1989, para regresar luego en 1994 
hasta hoy. Bueno, Kive Staiff es un «moderno». La palabra moderno se empieza a usar en el teatro 
argentino en la década de los años treinta. Definía a aquél que cree en el teatro como totalidad 
de sentido, en el teatro como compromiso, como mensaje, en el teatro para discutir; como acto 
comunicativo. Es un hábil empresario que sabe manejar una sala oficial, cosa que no es fácil. 
Durante su dirección comenzó a tener un «elenco estable» de actores, algunos de ellos proce-
dentes del teatro independiente y otros que ya habían salido del conservatorio, que tomaron su 
ideología. Es decir; un teatro que sirve para conectar con el público, mediante el deseo de 
verificar aquello que se ha visto: «esto me pasa a mí, le pasa a mi amigo, entonces verifico que es 
cierto». Durante muchos años el San Martín fue el centro de ese tipo de público que quiere ir 
sobre seguro, ver un espectáculo discreto, en el sentido de mediano: esto es, con ningún actor 
con una valoración de diez puntos, pero todos entre siete y ocho, con un director fiel al estilo 
fijado por Kive, que podríamos denominar «decoro interpretativo». El término decoro sirvió 
para cuestionar el teatro popular que fue calificado como un teatro indecoroso, que no educaba 
al público. Kive retornó a una idea vieja del teatro argentino que nació con los liberales, con 
Domingo F. Sarmiento y Juan B.Alberdi, y siguió con Leónidas Barletta, y culminó con el propio 
Staiff Siguió la idea del público niño, el público al cual había que orientar. En definitiva, la idea de 
que la gente podía mejorar yendo al teatro, que era una escuela de doctrina. 
E.e. - y, en ese contexto, empezásteis a hacer un teatro parauniversitario ... 
O,p. - Yo empecé a hacer teatro en un contexto de gente joven con muchos problemas eco-
nómicos. Monté muchas obras de Armando Discépolo, un repertorio nacional que incluía auto-
res como Carlos Gorostiza, ÓscarViale, pero también hacíamos los clásicos extranjeros. En ese 
momento creía más que ahora en ese tipo de teatro. 
E.e. - ¿Qué maestros o qué referencias escénicas le sirvieron como base para su teatro? 
O,p. - Como dije antes, estudié con Alberto Rodríguez Muñoz, un defensor del teatro como 
literatura. En sus cursos predominaba la idea de que el director servía el texto, que había que 
decir el texto y, por tanto, que había que enseñar a hablar al actor que tenía que trabajar espe-
cialmente con su voz, con su cuerpo también, pero sobre todo con su vozTodo esto me llevó 
a crear mi grupo de trabajo con el que hicimos una treintena de puestas. 
En la década de los años ochenta viví otro período de mi carrera como director; en esta caso 
en el mundo profesional, que supuso una decepción, porque necesitaba vivir de esa profesión. 
Mi entrada en el teatro profesional me hizo comprender que lo otro era un juego de niños. El 
plano del empresario y el actor profesional hacían que la parte artística se desvirtuara. Entré con 
muchas ilusiones pero no me seguí ilusionando porque me parecía que absolutamente todo 
estaba al servicio del dinero. Esa no era mi formación ... 
E.e. - ¿Esa etapa coincidió con la llegada de la democracia y fue el momento en que obtuvo 
un mayor reconocimiento como director? 
O,p. - Sí, fue cuando la pegué, en lenguaje porteño, es decir; cuando la acerté al presentar 
espectáculos artísticos de carácter cómico, ya que pienso que era un director con una vis có-
mica muy fuerte. Eso me llevó, al poco tiempo, a poder dirigir en teatros profesionales donde se 
tiene muy poco tiempo para ensayar; donde el actor es la estrella absoluta, donde uno es 
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intercambiado rápidamente por otro. No estaba preparado para dirigir teatro profesional, y 
renuncié al intento porque no sirvo para eso. Seguí dirigiendo porque estaba ganando buena 
plata, hasta que en un momento determinado, después del mayor éxito que tuve, que fue con 
El movimiento continuo, de Armando Discépolo, en el San Martín, me ofrecieron ser director del 
Instituto de Historia del Arte Argentino y me planteé abandonar la dirección. 
E.e. - ¿En ese momento ya se planteó dedicarse primordialmente a la investigación? 
o.P. - Abandoné el teatro profesional, que implicaba muchas horas de ensayo, no era como 
cuando estaba en el teatro no profesional en que ensayaba cuando podía, por la noche o por la 
mañanaTenía que pedir licencia en la facultad yeso producía desarreglos e incomodidades en la 
Universidad. Pensé que tenía una carrera como director que era buena, pero tenía también una ca-
rrera como docente e investigador que me había permitido proyectarme al exterior y me había 
dado posibilidades constantes de viajar. Fue entonces cuando decidí, momentáneamente, dejar 
de dirigir. Ese «momentáneamente» ya hace que dura once años. 
E.e. - Fue el momento en que fundó el GETEA. Cuéntenos cómo fue esta fundación y sus 
principales objetivos. 
o.P. - Yo había sido un estudiante al que todo el mundo le auguraba un gran porvenir, que tenía 
esto y lo otro, pero cuando me gradué me quedé en la calle, dejé de cobrar la beca, no conse-
guía trabajo, no sabía cómo investigar, porque la facultad, obviamente, da una base, que es insus-
tituible, pero no se preocupa de formar al alumno desde el punto de vista de investigador. Años 
después se me ocurrió, con la llegada de la democracia, orientar mis conocimientos al ámbito de 
la investigación, y cuando llegué a tener cierta preeminencia en el ambiente, era dirigente de 
AClTA, empecé a tener los primeros cursos, primero como profesor titular y luego como cate-
drático de Filosofía y Letras, y ya en 1987 formé el GETEA, cuyo objetivo era formar alumnos, 
formar investigadores, crear publicaciones donde poder editar sus trabajos, crear un ambiente 
-no teníamos siquiera un lugar-, en definitiva, crear recursos humanos. No había ningún re-
ferente en el pasado argentino excepto los trabajos de Luis Ordaz y Raúl H. Castagnino; no 
existía ninguna tradición seria de trabajo de investigación. En cambio, sí que pudimos aprovechar 
la llegada de una serie de textos europeos de nueva crítica sobre el teatro, en especial el Dic-
cionario del teatro, de Patrice Pavis, y los libros de Anne Ubersfeld y Marco De Marinis, entre 
otros. Todo eso lo aproveché. Reconozco que esa fue la base de mi trabajo y con ese bagaje 
traté de cambiar ciertos parámetros de nuestra investigaciónTuve muchísimos problemas por-
que, aunque no había grandes críticos, éstos querían mantener su lugar, y luché junto con un 
grupo de gente incondicional durante un período de tiempo hasta que en un momento deter-
minado, a principios de los años noventa, se empezaron a arreglar las cosas, encontré una 
editorial que quería coeditar como Galerna, otra editorial que quería editar obras de teatro 
argentino (Corregidor), fundé el Congreso Internacional de Teatro Argentino e Iberoamericano, 
que actualmente llega a la decimotercera edición. Esto hizo que empezaran a venir a Buenos 
Aires, sin coste para nosotros, investigadores de la talla de Anne Ubersfeld, Patrice Pavis o Marco 
De Marinis, los cuales venían pagados por sus universidades de origen, fueran europeas o norte-
americanas. Entonces no teníamos ni para ofrecerles una habitación. Cada congreso tuvo su 
libro correspondiente y, además, creamos los Cuadernos del GETEA, donde se recogen las inves-
tigaciones sobre teatro argentino y la revista Teatro XXI, todo sin subvenciones, porque no 
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recibimos prácticamente ningún dinero de la Universidad, salvo la sede del GETEA, que está en 
una parte del Instituto de Historia del Arte Argentino e Iberoamericano.Todo lo hicimos como 
en la época del teatro independiente: pintamos, conseguimos subsidios para comprar ordena-
dores, donaciones de libros ... Hoy tenemos una estructura pasable, con un montón de recursos 
humanos, tenemos diez becarios nuestros, del CONICET y de la facultad, alrededor de diez 
doctorandos, una página web, cinco colecciones de libros y una de revistas y cuadernos. Estamos 
razonablemente satisfechos. 
E.e. - Lo que sí ha conseguido el GETEA es el prestigio internacional gracias al congreso 
que organiza anualmente y a las múltiples publicaciones que dan fe de su ingente labor de 
estos últimos años. 
o.P. - Al principio mucha gente se reía. Me decían: «iQué vas a hacer con todas estas mujeres!», 
porque en la Facultad de Filosofía y Letras, en la carrera de Artes, la inmensa mayoría de estu-
diantes son mujeres.Tengo que decir que me dieron un resultado formidable, es decir; hay gente 
que hace diecisiete años que está conmigo, como Marina Sikora, por ejemplo. La enorme tarea 
de hacer una Historio del teatro argentino en siete volúmenes, tanto en Buenos Aires como en 
provincias, es el resultado de un trabajo en equipo. No creo que nadie, en literatura o en teatro, 
pueda escribir solo la historia de un país, ni siquiera de una provincia. Son tantos los datos que 
tiene que trabajar; porque no sólo existe la literatura dramática -antes alguien todavía era 
capaz de hacerlo solo-; ahora hay que tener en cuenta la historia de los actores, de los direc-
tores, de la escenografía, de la música en el teatro; todo esto requiere un trabajo interdisciplina-
rio y la colaboración de mucha gente. 
E.e. - Sin embargo es necesario un liderazgo, alguien como usted que sepa mediante su 
experiencia y conocimiento encaminar los esfuerzos y mostrar el camino más corto y fiable 
hacía el resultado final. Eso es lo que realmente permite avanzar. ¿Cuáles han sido las distintas 
etapas de ese trabajo continuado y cuáles las expectativas de los diversos proyectos que 
tienen ahora mismo en marcha? 
o.P.- Creo que nosotros estamos en el buen camino. Por lo menos ese período de gran lucha 
teórica por nuestro método de trabajo, la distinta forma de captar el texto espectacular y el 
texto dramático, no digo que ha pasado, porque siempre la crítica implica una lucha por la 
centralidad, como diría Henri Gouhier; pero los tiempos heroicos ya han pasado. Vivimos dife-
rentes etapas: una etapa heroica o dogmática, donde por nuestras ideas nos dejábamos matar; 
una etapa de transición, que está terminando ahora, un momento en que el dogmatismo da 
paso a una libertad mayor en cuanto al encuadre metodológico. En este sentido cabe señalar 
que en el GETEA recibimos constantemente investigadores extranjeros que dan cursos que nos 
permiten formar nuevos investigadores y adoptar nuevos métodos de entender el teatro. Pien-
so que si la cosa sigue así el futuro que tiene el GETEA será bueno, porque ha formado a 
muchísimos investigadores: la práctica totalidad de los investigadores formados a finales de los 
años ochenta, por lo menos el noventa por ciento están trabajando en el campo teatral por 
todo el país. Algunos se han quedado, algunos se han ido o son rivales metodológicos nuestros, 
y pienso que en buena hora, porque nosotros no tenemos la verdad. Sin embargo, creo que 
estamos en la lucha, hemos conseguido mucho y además lo que siento es que el proyecto se 
agranda, no se achica. 
93 
E.e. - Volviendo a la realidad escénica argentina de las últimas décadas. ¡Cree usted que de 
alguna manera la práctica teatral de su país en los años ochenta -momento en que apareció 
GETEA- se hizo eco de sus investigaciones o de sus premisas teóricas sobre el teatro, o al 
contrario, el teatro siguió su camino y la aparición de una visión teórica y crítica del arte 
escénico no influyó para nada en la nueva generación de creadores, fueran dramaturgos , di-
rectores o actores? 
o.p - No quisiera presentarme como un héroe y reconozco que, por lo menos en la Argenti-
na, la práctica teatral va por un lado y la teoría por otro. Si n embargo, en el GETEA. mediante 
conferencias, encuentros y congresos hemos establecido puentes de diálogo con los creadores 
escénicos, intercambiando experiencias - lamentablemente, no demasiado profundas todavía- , 
y pienso que los jóvenes investigadores tienen una relación mucho más cercana con los autores, 
directores y actores a los que llamamos emergentes, es decir, con una serie, sobre todo de 
autores, que están cambiando el teatro argentino y a los que, sobre todo en la revista que dirijo 
- aunque en realidad está manejada por los jóvenes investigadores- se les da una cabida muy 
Rancho, de Julio Chávez, Leandro Castello, Mercedes Scópola Morón i Luz Palazón. 
Oirecció:Julio Chávez. lntérprets: Mercedes Scópola Morón, Leandro Castello 
i Luz Palazón. Teatro San Martín, 2004. 
(Carlos Furman) 
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grande, intercambiando experiencias. De cualquier manera siempre es muy difícil, porque hay 
una desconfianza mutua que todavía no se terminó de disipar; que es un poco universal, que 
ocurre en casi todos los lugares. Pocas veces se da en un país la comunión entre la crítica o la 
investigación y los actores; generalmente lo que hablamos nosotros, a ellos les parece un ejerci-
cio onanista porque citamos nombres raros, nombres que ellos no manejan. Nosotros no pode-
mos hacer otra cosa que avanzar; y muchas de sus reflexiones son para nosotros un tanto 
pragmáticas. En definitiva, creo que son cosas distintas. No tengo por qué ser amigo de mis 
colegas -siendo, aunque no ejerza, también director-, no entiendo por qué hay que pedirles 
esa identificación cuando nos movemos en campos tan distintos; es decir; la utopía del encuen-
tro es un hecho al que nos queremos acercar todos, pero es sumamente difícil porque maneja-
mos realidades muy alejadas: actores y directores tratan de hacer su trabajo con la mayor 
libertad frente a la crítica y, por su parte, el crítico tiene que tratar de trabajar con esos espec-
táculos, aclarar el sentido, servir a un público y a un grupo de entendidos. Son funciones muy 
distintas, pero por supuesto, si el crítico le puede aclarar la realidad a los actores, ayudarlos a 
encontrar sus errores y sus aciertos, eso es ideal, ojalá se produzca. Por ejemplo: había un piloto 
de coches de carreras argentino que se llamaba Carlos Reutemann -que hasta hace poco 
tiempo era gobernador de una provincia y ahora es senador- al que siempre comparaban con 
Juan Manuel Fangio, el gran campeón, y en cambio Reutemann siempre terminaba segundo. 
Decíamos que era muy buen corredor pero siempre llegaba segundo. Una vez perdió, su coche 
se quedó parado media cuadra antes de llegar a la meta y entonces le preguntaron: «¿Usted no 
gana nunca?» Y él respondió: «Mire, es difícil, muy difícil. ¡Hágalo usted!» Evidentemente, el críti-
co tiene que acostumbrarse a sus derrotas. 
E.e. - El GETEA también se ocupa de la investigación teatral en otros países de Iberoamé-
rica. ¿Cómo ve, en una visión global, el teatro en América Latina desde el punto de vista de la 
investigación y el rigor metodológico que ustedes se han marcado? ¿Qué tipo de comunica-
ción mantienen con estos países? ¿Existe una línea común entre estos diversos teatros na-
cionales? 
o.P.- Bueno, diría que es una unidad dentro de la diversidad. Somos muy parecidos en nuestra 
historia común pero, en realidad, somos bastante diferentes. Incluso en Buenos Aires mis alum-
nos, por ejemplo, conocen mejor el teatro norteamericano o el teatro alemán que el teatro 
uruguayo, cuando apenas nos separa un río.Tenemos muy poca comunicación, sólo nos comu-
nicamos en festivales, y esa es una comunicación relativa puesto que un festival está lejos de 
presentar el teatro representativo de cada país. Sabemos muy bien que los festivales se nutren 
de selecciones oficiales de cada país orientados hacia el exterior: Creo que el teatro latinoame-
ricano es un teatro muy poco comunicado, tenemos experiencias parecidas muy interesantes 
en los años sesenta, especialmente con el teatro brasileño, con el Teatro Arena de Augusto Boal 
y más adelante con el Grupo Astrubal; también cabe citar el teatro uruguayo, que vive experien-
cias que nosotros hemos vivido hace tiempo; pero más allá de esto el contacto es más bien 
escaso, salvo el teatro que se representa en los festivales. No veo demasiado teatro latinoame-
ricano, en cambio, sí leo mucho, me parece que los textos llegan tarde. El teatro latinoamericano 
es un teatro fuerte, un teatro importante, también creo que los argentinos somos muy distintos 
del resto, especialmente, el teatro de intertexto postmoderno. Hasta hace poco uno iba a 
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Alemania y se encontraba con grupos que tenían que ver con Eugenio Barba; ahora parece que 
la moda somos nosotros, el teatro, entre comillas, europeo. 
E.e. - Quiero preguntarle por algunas de las figuras emergentes del teatro argentino -tan-
to dramaturgos como directores o actores-, alguno de los cuales como Ricardo Bartis, 
Javier Daulte o Rafael Spregelburd han llegado a nuestros escenarios, y en el caso de los dos 
primeros podríamos decir que se han afincado aquí, muy concretamente Daulte, que ha 
dirigido en el Teatre Lliure con actores catalanes durante esta temporada. ¿Qué otros nom-
bres cabe destacar del panorama reciente argentino? 
o.P. - Creo que el teatro emergente argentino tiene un intertexto postmoderno, pero se dan 
distintas tendencias. Hay diversas maneras de hacer teatro: han aparecido sobre todo muchos 
autores nuevos, muchos actores nuevos, nuevas técnicas de entender el trabajo actoral -una 
centralidad del actor que no tenía durante la modernidad-o En cuanto a estas nuevas figuras, 
pondría aparte a Ricardo Bartis. Bartis es un postmoderno pero de la «resistencia». Piensa que 
la modernidad no es un proyecto cumplido, que todavía tienen mucho que dar; sobre todo en la 
Argentina, mucho que luchar. Que no se acabó la historia. El teatro moderno tiene enormes 
deudas con la Argentina, sobre todo la deuda de haberse domesticado, de haber hecho lo que 
los teatros oficiales querían que hiciera. De cualquier forma el teatro de Bartis es un teatro de la 
resistencia, un teatro que responde a la realidad, un teatro en el que el argentino se puede ver 
reflejado perfectamente, y al mismo tiempo tiene un lenguaje internacional. A mi modo de ver; 
tiene lo mejor del teatro argentino de todos los tiempos: es un teatro argentino y universal. Es 
un caso paradigmático de lo que me gustaría que fuese el teatro argentino. Después hay gente 
como Javier Daulte o Rafael Spregelburd, que son excelentes autores, que son ortodoxamente 
postmodernos, y no es que no hablen de la realidad argentina, hablan de historias mínimas. Un 
teatro que parte de premisas formalistas: fragmentación, desintegración, en las que el público 
deviene cocreador del espectáculo, en definitiva, la idea de lo deconstructivo, de sacar de quicio 
el teatro viejo para que funcionen otras capas de su constitución. Es un teatro apasionante, un 
teatro metateatral, es decir; que para gustar de ese teatro hay que haber visto mucho teatro, 
leído mucha poesía; si no, también puede ser entendido, pero no agotas su sentido. Es un poco 
lo que dice Umberto Eco sobre que el postmoderno busca en las vitrinas del museo de arte 
cosas viejas, las mezcla todas y les da otro sentido. Un postmoderno es cualquier cosa menos un 
inocente: es un tipo que conoce el valor cuh:ural, no cree en la vanguardia ni en el arte nuevo, al 
contrario, utiliza lo viejo pero reciclado. Gente como Bartis,Veronese, Spregelburd o Daulte son 
muy valiosos, van a seguir dando muchas satisfacciones a nuestro teatro. También han aparecido 
autores y actores importantes que luego se han convertido en directores porque al principio los 
habían dirigido directores realistas y no les había ido bien; así que ellos han terminado dirigiendo 
sus propios espectáculos. Unos espectáculos muy cerrados en sí mismos, para minorías. A esto 
no han llegado porque sí, sino porque no creen en el teatro masificado, popular y comercial; es una 
opción minimalista, que tiene sus características y su público -también mínimo, pero lo tiene-; es 
un fenómeno nuevo en el teatro argentino. Lo más parecido a esto fue la neovanguardia de 
Griselda Gambaro. A mí me resulta un teatro apasionante. Hacia dónde va el teatro, nadie lo sabe. 
E.e.- ¿Y jóvenes autores de treinta años que puedan en un futuro próximo aportar nuevos 
textos y fórmulas al teatro argentino? 
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o.P. - Han aparecido muchos autores de esa edad. Sin embargo, no quisiera dar nombres 
porque aún no están consolidados y me da más miedo excluir que no incluir. Prefiero referirme 
a una generación de autores consolidados, con una trayectoria, como Daniel Veronese, o los 
anteriormente citados, que pasan de la cuarentena. Estos autores ya sabemos lo que pueden 
ofrecer. pero los más jóvenes no. Por eso no quisiera excluir el nombre de jóvenes que en este 
momento están irrumpiendo en la escena de mi país. Sí puedo decir que su aporte es muy 
valioso, muy interesante e incluso, en muchos sentidos, es contrario al de los autores del grupo 
anterior que hemos citado. Una especie de reacción a ese formalismo, a ese cripticismo del que 
hablábamos antes. 
E.e. - ¿Qué diferencias encontraría entre el teatro postmoderno argentino y el europeo? 
o.P. - Creo que hay diferencias. El teatro, finalmente, es un fenómeno nacional, aún en casos 
como el de Rafael Spregelburd o Javier Daulte. Pero, evidentemente, sabemos que no, que hay 
sistemas teatrales de países del Tercer Mundo y del Primer Mundo. Sabemos que el teatro ar-
gentino acusa diferencias con el europeo. Creo que los postmodernos argentinos son más mo-
dernos de lo que creen, no dejan de utilizar recursos de la modernidad.Y eso es lógico porque 
todo el teatro nuevo siempre tiene elementos del teatro viejo, si no, el teatro nuevo de todas las 
épocas sería incognoscible. Siempre tiene que haber algo viejo, porque eso me acerca al teatro. 
El sistema teatral necesita el aporte de «lo viejo», obviamente, de lo moderno.Yo me considero 
culpable de haber introducido a muchos jóvenes como historiadores del teatro actual. Estoy 
bastante arrepentido, creo que es una contradicción que para hacer historia haya que tener una 
perspectiva y, en el teatro actual, carecemos de ella. Recién me preguntaban por autores que 
han escrito una obra y, a veces, ni eso, ya mí se me hace difícil responder hacia dónde va, porque 
la palabra de un historiador generalmente es una palabra que tiene un cierto prestigio, pero va 
en contra del propio historiador. Dicen: «Pellettieri se equivocó». Creo que los historiadores nos 
sentimos más cómodos en el teatro del pasado que en el teatro actual. El teatro actual pode-
mos comentarlo como hacen los críticos, los comentaristas, pero difícilmente podemos hacer 
un análisis histórico. Sí que podemos hacerlo de gente como Spregelburd, por ejemplo, que lleva 
diez o más años estrenando y tenemos una idea; pero no podemos hacerlo de un autor que 
«nació» ayer. 
E.e. - Muchas gracias, profesor, por su gentileza. Para terminar, decirle que sus análisis sobre 
el teatro argentino de las últimas décadas son ejemplares en todos los sentidos, por la clari-
dad de los métodos utilizados y la amplitud de sus miras. Esperamos nuevas entregas que nos 
permitan ir comprobando la vitalidad del teatro en su país. 
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